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Wie betrachten wir am besten die Werke der 
bildenden Kunst?* 



Mit einem Kunstwerke, sagt Schopenhauer einmal, muss man es ma- 
chen wie mit einem grossen Herren : man muss sich davor hinstellen und 
warten, bis es etwas sagt. Manchmal aber geht es einem wie jenem Land- 
manne, der über einen Fluss wollte und wartete, bis der Fluss abgelau- 
fen sein würde; aber der Fluss lief und lief, und der Landmann kam 
nicht hinüber, er musste sehen, wo er eine Brücke fand. Eine solche 
Brücke braucht man auch bei der Betrachtung von Kunstwerken, und sie 
zu schlagen, sind Sie im Begriffe. Wer aber eine Brücke schlagen will, 
muss sich zuvor mit dem Material vertraut machen, und wer einem Kinde 
die Betrachtung eines Kunstwerkes erleichtern will, muss sich darüber 
klar werden, wie er selbst früher dazu gekommen ist, ein Kunstwerk als 
solches aufzufassen, oder wie er zum Verständnis des Kunstwerkes ge- 
langt ist. Dabei gebrauche ich freilich einen Ausdruck, der eigentlich 
nicht hierher gehört, denn das Verständnis ist ein intellektueller Vorgang ; 
eine Idee kann man verstehen, für ein Kunstwerk ist dieser Ausdruck 
nicht passend, man könnte höchstens vom Geniessen desselben sprechen. 
Für das, was wir im Substantiv Geschmack nennen, fehlt uns betreffs der 
Kunst ein Wort, man kann nicht sagen : ein Kunstwerk schmecken, ob- 
gleich es die Sache richtig träfe. Dafür aber, dass wir vom Verstehen 
der Kunstwerke wie vom Verstehen einer Idee sprechen, giebt es zwei 
Gründe : einmal hat der Deutsche von jeher die Neigung gehabt, sich den 
Dingen sinnend und verstehend gegenüberzustellen, und dann ging im 
vorigen Jahrhunderte die Renaissance der deutschen Kunst und Ästhetik 
von den poetischen und musikalischen Kreisen aus, und es lag daher nahe, 
dass uns Lessing, Goethe, Schiller, die uns über das Wesen der Kunst 
aufklärten, dabei von ihrer, der redenden Kunst ausgehend, von einer Idee 
in jedem Werke der Kunst sprachen. Das muss man selbst von Lessing 
sagen, dessen Laokoon in vieler Hinsicht bis heute unübertroffen dasteht. 
Man kann nun nicht behaupten, dass die Ästhetik diese Dinge wieder gut 
gemacht hat. Sie ist so himmelnd gewesen, dass sie den Faust für das 
ewige, höchste Kunstwerk gehalten und alle andern nach ihm bemessen 



*) Wie das Kunstverständnis und der Kunstsinn in die breiteren Schichten des 
Volkes zu tragen sei, ist die Frage, welche gegenwärtig Lehrer und Künstler in 
Deutschland beschäftigt. Die Anregung dazu ging von Hamburg aus und hatte 
zunächst den „Kunsterziehungstag" zu Dresden (siehe Umschau der P. M. II. 1.) 
im Gefolge. Nunmehr wird diese Frage in den verschiedenen Lehrervereinigungen 
besprochen und soll ebenfalls dem nächsten deutschen Lehrertage in Chemnitz zur 
Beratung vorgelegt werden. Das obige Thema wurde in einem Vortrage, dessen 
Referat wir der „Leipziger Lehrerzeitung" entnommen haben, von Herrn Dr. Brahn 
vor dem Leipziger Lehrerverein behandelt. D. R. 
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hat. Aber die Kunst in den Dingen zu sehen, diese Kunst hat man dabei 
nicht gelernt. Diese philosophische Betrachtung lehrte die Ästhetik bis- 
vor einem Jahrzehnt, und erst auf die Ergebnisse dieser letzten Jahre 
stütze ich meine Ausführungen. Glücklicherweise sind die Uutersuchun- 
gen von bildenden Künstlern selbst geführt worden, von Adolf Hilde- 
brand („Das Problem der Form in der bildenden Kunst") und von Max 
Klinger („Malerei und Zeichnung"), ergänzt werden sie durch die For- 
schungen des Kunsthistorikers Schmarsow. Daneben läuft noch eine 
zweite Strömung, begründet von Lotze und Fechner, die versucht mit 
Hilfe der experimentellen Psychologie eine Ästhetik zu schaffen, welche 
die Dinge nach ihrer rein sinnlichen Seite betrachtet und bschreibt, — die 
einzige Ästhetik, die überhaupt zu scharfen ist. 

Wenn wir heute die bildende Kunst in Betracht ziehen, so kann nicht 
das Wesen derselben Gegenstand unserer Erörterungen sein, sondern 
dasjenige, was die bildende Kunst von den anderen Künsten unterschei- 
det. Gewisse Dinge stellen alle Künste dar, aber die Mittel für die Art 
der Darstellung sind verschieden. Wenn wir diese Verschiedenheiten 
betrachten, werden wir das Wesen dieser Künste erkennen. Stellen wir 
uns z. B. eine Stimmungslandschaft vor, so müssen wir uns sagen, dass 
Musik und Lyrik den Vorwurf vielleicht in mehr zu Herzen gehender 
Weise darstellen können ; aber darin liegt der Unterschied, dass die dar- 
stellende Kunst uns etwas bietet für unseren Gesichtssinn, für die Vor- 
stellung der Bewegungen, für das Körpergefühl. Wenn aber die Vor- 
züge der bildenden Kunst auf dieser Seite liegen, so ist es nötig, nachzu- 
sehen, wie wir diese Erscheinungen zu betrachten haben, um ein Kunst- 
werk von seinem Standpunkte aus zu beurteilen. Die bildende Kunst 
stellt die Dinge im Räume dar. Dazu hat sie drei Mittel: Licht und 
Farbe und die Form, die daraus resultiert. Dies haben wir uns auch bei 
der Betrachtung eines Kunstwerkes zu vergegenwärtigen. Von Licht, 
Farbe und Form hängt aber nicht nur die Darstellung der Raumbildung 
als solche ab, sondern auch der Ausdruck der Sache, also das, was wir 
Stimmung nennen. Es ist also nicht so, dass wir wie Hanslik allen Wert 
auf eins, auf die Form, legen, sondern Form, Licht und Farbe müssen 
den Eindruck der Einheit in uns hervorrufen. So muss in einem Kunst- 
werke eine grosse Einheit da sein, in einem Ölgemälde z. B. die Einheit 
des Lichtes oder der Farbe. Dafür giebt es in der ganzen Kunstge- 
schichte kein grösseres Beispiel als die Bilder Rembrandts. Betrachten 
Sie es von dem einen Ende an und folgen Sie dem Zittern des Lichtes, 
und Sie werden sehen, dass eine grosse Einheit darin ist, ein Strom des 
Lichtes, der die Körper im Räume vereinigt. Darin liegt aber das Ge- 
heimnis der Kunst, und wo das nicht der Fall ist, haben wir kein Kunst- 
werk vor uns, das rein zu geniessen ist. Daher machen die Bilder Anton 
von Werners einen so unbehaglichen, steifen Eindruck: Puppen, nichts 
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als Puppen, aber kein Bild. Auf Menzels Darstellung des Hofballes da- 
gegen geht alles Licht von den grossen Lichtern des Kronleuchters aus 
und vereint alle Gestalten zu einer grossen Einheit. Es müssen eben alle 
vom Künstler als Einheit gesehen werden. Wenn wir das festhalten., 
werden wir uns vor jedem Bilde erkundigen: wo steht das Licht? Da- 
bei werden wir nicht verlangen, dass es immer so wie draussen ist. Das 
geht aus verschiedenen Gründen nicht. Wenn wir uns vergegenwärtigen, 
dass die Palette alle Farben enthalten muss, vom hellsten Sonnenlichte 
bis zur dunkelsten Nacht, und diese Farben mit denen der Natur verglei- 
chen, so erkennen wir, dass die Palette zur reinen Wiedergabe der letz- 
teren gar nicht ausreicht. Der Maler dämpft daher das Licht, und das 
darf er auf Grund eines allgemeinen psychologischen Gesetzes : Die Hel- 
ligkeiten hängen für unsere Empfindung nicht von der absoluten Hellig- 
keit, sondern von den Beziehungen der Helligkeiten zu einander ab. 
Wenn der Maler also i/ioo von der einen Farbe aufträgt, so soll er auch 
i/ioo von der anderen nehmen. Er darf also die Sonne i/ioo,ooomal 
weniger leuchtend darstellen, wenn er nur auch die Beleuchtung der Erde 
in demselben Verhältnisse abdämpft. Wir verlangen also nicht den Na- 
turalismus, dieser ist so gegen alle Regeln der Physiologie und der Psy- 
chologie, sondern Abstufungen des Lichtes nach seinen Valeurs, wodurch 
das Licht zur Einheit des Bildes verhilft. Betrachten Sie daraufhin Rem- 
brandts Hundertguldenblatt. 

Ausser dem Lichte aber ist auch die Einheit der Farbe und der 
Form von Wichtigkeit. Bei Rembrandt sind die Gestalten aufgelöst in 
einem Meer von Licht, ihre Form verschwindet fast. Anders bei RafTael. 
Bei ihm sind die Gestalten voll ausgebildet, aber nicht wie bei Werner, 
sondern sie sind zu einander in Beziehung gebracht durch die Einheit der 
Farbe. Denken Sie an die Sixtinische Madonna in Dresden. Da ist 
nichts von Licht wie bei Rembrandt, aber wir sehen, wie in den Farben 
alles aufwärts geht in bestimmten Farbenabstufungen, und verfolgen wir 
die Engel bis nach oben, so ahnen wir, was RafTael gewollt hat, und das 
Hess sich gar nicht durch blosses Licht wiedergeben. Es hat Leute gege- 
ben, die ihn deshalb nicht als Maler gelten lassen wollen, weil er nicht 
Farben malt, sondern Formen. Aber seine Farben haben ihre bestimm- 
ten künstlerischen Gesetze, die sich physikalisch sogar leicht definieren 
lassen. Er setzt nie zwei Farben nebeneinander, die im Spektrum nahe 
beisammen sind, er verwendet nie Komplementärfarben, weil sie ermü- 
den. In der That dürfen wir das Physiologische bei der Kunstbetrach- 
tung nicht vergessen : eine einzige physiologische Dummheit des Malers 
zerstört die ganze Wirkung des Bildes. Das ist auch von Bedeutung für 
die Beleuchtung der Bilder. Ein Bild von mittlerer Helligkeit darf nicht 
in hellem Sonnenlichte hängen ; man muss sich immer überlegen, wie der 
Maler sich die Farben gedacht hat. Ein falsches Reflexlicht schafft Här- 
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ten, die nicht gutzumachen sind. Die farbigen Bilder bieten gegenüber 
den Lichtbildern noch eine grosse Schwierigkeit, der photographische Ap- 
parat giebt die Bilder ungleich wieder, auf der blauen Seite gut und kräf- 
tig, auf der roten Seite schwächer, sodass also direkt gefälschte Bilder 
entstehen. Die Bilder Klingers, der viel Grün verwendet, giebt der Ap- 
parat durchaus falsch wieder, im Gegensatz zu Raffaels Bildern mit ihren 
ausgeprägten Gestalten. Wir erkennen in Rembrandt das germanische 
Element, das mehr zum Lichte und zur sinnenden Auslegung der Welt 
durch dasselbe drängt, und in dem andern den Charakter des Italieners, 
dem es darauf ankommt, die Gestalten zu sehen. 

Aber es ist noch eine dritte Einheit zu beachten, die allein kaum her- 
vortreten kann, weil sie von Farbe und Licht abhängig ist, sie ist als Ein- 
heit der Linienführung, der Komposition zu bezeichnen. Man kann Bil- 
der sehen, wo eine Person aus dem Bilde herausneigt, aber weniger mit 
ihm verknüpft ist, so dass man nicht imstande ist, dem Bilde zu folgen. 
Es ist kein Wunder, dass ein Amerikaner den Satz aufstellte, dass die 
Augenbewegungen der rechte Massstab seien für die Betrachtung der 
Kunstwerke. Diese Einheit der Form sehen Sie gewahrt z. B. hier bei 
den apokalyptischen Reitern des Cornelius : in der wüsten Masse sich 
bewegender Glieder und Gelenke werden Sie doch in grossen Zügen im 
ganzen Bilde herumgeführt; man könnte sagen, das ist eine grosszügige 
Art des Malens. 

Wir betrachteten die drei Einheiten von Licht, Farbe und Form bis- 
her für sich, als Einzelfaktoren, sie sollen aber zusammen die Raumein- 
heit darstellen. Betrachten Sie Calames ,, Eichen im Sturm" in unserem 
Museum. Im Vordergrund stehen drei Eichen; sie dienen als die wich- 
tigsten Träger des Raumgefühls. Denken Sie sich eine Ebene und einen 
Baum darauf, so wird zweierlei gewonnen, eine Vertikale und eine Be- 
tonung der Horizontalen, wie der dritten Dimension, an beiden hängt das 
Bild, und beide geben die Anschauung des Raumes. Wo dies schwach 
durchgebildet ist, so kommt der Beschauer bald in Unsicherheit ; ist das 
Bild aber fest gruppiert, so dehnt sich der Raum in uns selbst; wo aber 
die Gruppierung schlecht, eng zusammengepfercht ist, so suchen wir, ohne 
zu finden ; es ist im Bilde etwas nicht richtig, der Künstler hat nicht recht 
gesehen. Wenn wir von der Malerei gesehen haben, dass die Einheiten 
des Lichtes und der Farbe wesentliche Dinge sind, so sind sie andrerseits 
zugleich Schranken für diese Kunst.. Die Farbe verlangt, dass jeder 
Punkt des Bildes auch fest stofflich ausgebildet sei. Sie hängt am Stoffe, 
und wenn wir sie sehen, ergänzen wir den Gegenstand, eine Welt, so 
real, wie diese hier, aber sie widerstrebt dem Stoffe, klebt nicht an der 
Farbe, sondern giebt sich gern frei. Die Farbe muss auch schön sein, 
das Leben ist aber nicht immer schön, es hat auch hässliche Seiten. So 
muss der Künstler auch Mittel haben, das Hässliche darzustellen. Das 
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geht im Bilde nicht ; positiv Hässliches stösst ab. Da giebt es ein anderes 
Mittel: der Künstler malt nicht, er zeichnet, und dadurch kann er sich 
frei machen von den scharfen Bedingungen. Wo Sie Hässliches darge- 
stellt finden, ist es gezeichnet ; wo Klinger dazu greift, Hässliches darzu- 
stellen, da zeichnet er, es wird ihm nie einfallen, es zu malen oder gar in 
Stein auszuhauen. Das macht die Zeichnung für die Schule sehr wich- 
tig. In der Zeichnung kommt es nicht darauf an, die Dinge wie in der 
Natur darzustellen, sie kann aber das Licht in geistreicher Weise „inter- 
pretieren". Kein Wunder, dass unser grösster Erzähler, Dürer, die 
Zeichnung so oft angewandt hat. Aber auch in der Zeichnung wird die 
Einheit nicht vernachlässigt, hier gilt die Einheit des Lichtes. Betrach- 
ten Sie eine gute Radierung, so finden Sie an jedem Grashalme das Licht; 
auch bei Dürer spielt das Licht überall, durch welches die Einheit des Bil- 
des geschaffen wird und welches gestattet, mehr zu fabulieren. 

Daneben spielt die Plastik in der Schule eine geringere Rolle. Doch 
wird es gut sein, einen Blick auch auf sie zu werfen, zumal wir Fragen 
streifen werden, die auch ins Malerische hinübergehen. Die Plastik ist 
das Gebiet, wo es scheint, als ob nur die Natur nachgeahmt zu werden 
brauche, um das beste Kunstwerk zu schaffen. Doch ist es nicht so. Be- 
trachten wir die Pietä von Michelangelo ! Maria hält den Leichnam Jesu 
auf den Knieen, er ist gedacht als ein Jüngling, mager und elend, die Glie- 
der eben noch in der Entwickelung. Der Künstler hat dabei nicht daran 
gedacht, aus theoretischen Gründen den Heiland jünger darzustellen, das 
wäre ganz unkünstlerisch gedacht; nein, die beiden Gestalten, Mutter 
und Sohn, gehören eben in solcher Weise zu einander, bilden ebenso sehr 
eine Einheit, eine Figur, und das zu erreichen war nur mit einer schmäch- 
tigen Jünglingsfigur möglich. Sehen wir dagegen eine andere Pietä an 
von Kopf in unserem Museum, da ragt ein Bein weit vor, dort ein Arm, 
das ist eine Gruppe von Mutter und Sohn, von welcher der Torso schö- 
ner wäre als das Kunstwerk. Eine solche grosse Einheit können Sie in 
unserem Museum antreffen, wenn Sie Klingers „Badende" betrachten. 
Es ist eine sehr komplizierte Stellung, aber wo Sie sich auch hinstellen, 
haben Sie immer eine Bildeinheit. Dagegen finden Sie manche Porträt- 
büste, jede ist ähnlich, aber kein Kunstwerk. Da ist das Ohr, zwar ähn- 
lich, aber zu gross, die Nase so, dass man versucht ist, mit Onkel Bräsig 
zu rufen : „Dass Du die Nase ins Gesicht behältst I" Und doch ist alles 
sehr genau, sehr gut getroffen, aber eben kein Kunstwerk. Und wenn 
wir uns nicht klar darüber werden, dass ein plastisches Kunstwerk etwas 
anderes ist als eine Übertragung der Natur, werden wir keinen einheitli- 
chen Eindruck von der Wirkung der Plastik gewinnen können. Wenn 
wir jetzt z. B. daran denken, wie Lessing die Darstellung des Schreiens 
verbietet,so verstehen wir das aus dem rein physiologisch gefassten Ge- 
setz der Einheit. Wir haben im Museum einen schreienden Kopf, die 
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Verdammnis von Permoser; durch die grosse Mundöffnung des laut et- 
was ausschreienden Mannes zerfällt der Kopf in zwei Teile, die zu einer 
Einheit nicht zu bringen sind. Bei einem durch Licht und Farbe zur Ein- 
heit gebrachten Gemälde ist das anders. Bei dem Bilde des Zahnziehers 
ist der Mund eben soweit geöffnet, die Wirkung ist aber doch eine an- 
dere, denn das Licht geht darüber hin. Ein anderes drängt sich uns hier- 
bei noch auf. Der Mensch ist so gebaut, dass der grösste Teil seiner 
Bewegungen von der Muskulatur des Beckens ausgeht. Daher ist es das 
grösste Vergehen, wenn ein Künstler durch Anwendung des Feigenblat- 
tes den Körper in zwei Teile zerlegt und so an sich jede einheitliche Wir- 
kung zerstört. Ich halte das Feigenblatt überhaupt für überflüssig und 
eine Barbarei, und es ist schlimm, wenn die Kinder so erzogen sind, dass 
sie immer an das Geschlechtliche denken. 

Das Wesentliche bei der Betrachtung von Kunstwerken muss also 
die sinnliche Betrachtung, die sinnliche Einheit sein. Darüber darf der 
Gegenstand nicht verloren gehen, aber der Gegenstand als solcher hat kei- 
nen Wert ; der Stoff muss durch die Form vernichtet werden. Der Land- 
schaftsmaler, der alles naturalistisch malt, hat noch keine Ahnung, was 
Kunst ist. Der Stoff muss so erfasst werden, dass er in die gereinigte 
Form übergeht; dann wird umgekehrt aus der richtigen Form auch der 
richtige Stoff hervorwachsen ; denn Stoff und Form sind verbunden, der 
Stoff wird durch die Form, diese durch jenen gehoben. Wer die Ästhe- 
tik so sinnlich erfasst hat, wird darin seine Erbauung finden und froh 
sein, wenn er den Stoff nebenher findet. Und wenn Sie jetzt Bilder von 
künstlerischem Werte für die Schule erhalten, so benutzen Sie dieselben 
fleissig, selbst wenn Sie Reproduktionen haben, denn das wahrhaft künst- 
lerische werden Sie nur an farbigen Bildern bieten können, jene sind im- 
mer nur ein Notbehelf. Man soll sich freilich nicht anstellen, als ob die 
Kunst nun reformiert werden sollte. Ehren wir vielmehr unsere grossen 
Meister und lehren wir die Jugend das sehen, was die Hauptsache ist an 
einem Kunstwerke, den grossen Sinn für das Ästhetische. Lehre sie das 
Schöne sehen, denn Künste treu und recht gelernt zu haben, erweicht den 
Sinn und lässt uns nicht roh werden. J. 



